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Aunque la recepción y valoración crítica del Orlando innamorato so haya
resentida do la mayar fortuna del Orlando furioso —la única giunta que logró
eclipsar a la obra matriz—, en las últimos años se ha reconsiderado la posición
clavo que, en perspectiva histórico-literaria y también can respecto al Furioso’,
ocupa el poema boiardosco. En particular, R. Bruscagli y D. Aiexandre-Gras2
han roivindicado la singular contribución del Innamorato a la expansión angu-
mental, estilística y temática de los romanzi caval/ereschi al haber inaugurada,
a finales del Quattrocento, una fónnula narrativa en consonancia can las exi-
gentes gustos literarios de la corto de Ea-calo d’Esto en Ferrara. Una de las par-
ticularidades compositivas específicas del Innamorato que, incluso, repercutirá
en el Quijote a través del Furioso3, consisto en la inclusión de novelas breves
o relatos que interrumpen momentáneamente el arden principal do la narra-
ción, poro sólo muy rara vez (coma en el caso do la historia de Prasildo,
Tisbina e Irolda, impresa par separada en 1521) se desvinculan completamente
de él y, en general, introducen alguna aventura protagonizada por las héroes
del poema; por otra parto, aunque no puedan ofrecer un argumento estricta-
mente caballeresco, sirven para caracterizar al personaje que se incoa-para a la
acción y narra sus propios designios.
N. 1-larris (1991), PV. Marinelli (1987), J. Gómez-Montero (1992) y G. Sangirardi
(1993).
2 R. Bruscagli (1995: V-XXXIII) y D. Alexandre-Gras (1988).
i. Gómez-Montero (1998).
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Estas siete relatos plantean problemas críticas que recientemente M. Boer
ha acotado en los siguientes términos: «temi e motivi novellistici vengono
ta-asforiti nel registro antirealistico del mondo cortese por u tramite dei cantari
navellistici»4. Esta justa observación es en gran medida deudora de la concep-
ción de realismo do E. Auerbach (y de su interpretación del Yvain y de la
nove/a de Frate Alberta, Dec. IV,2)5 pues constata, en el Innamorato, la con-
vergencia del horizonte cortés y sublime do la aventura caballeresca y la yeta,
muchas veces cómica, del universa más bien burgués a popular de la tradición
novelística.6 Pero, además, M. Beer reclama la originalidad estética de los siete
relatos del Innamorato partiendo de su dependencia de los tres géneros litera-
rios dispares que concurren en su constitución textual: la novel/a en prosa, el
cantare tradicional y el romanzo cavalleresco en sí. Sin embargo, las proble-
mas críticos que plantea la nove/la romanzesca (tal y como, con buen criterio,
la denamina M. Beer) no se limitan al Innamorato en el que, básicamente, se
trata de historias de adulterio y de relatos sentimentales, y sólo las escuetas
historias de StollaI Marchino y Albarasa/Trufaldino —1, VIII.27-52 y XIIL.30-
45— refieren una azione cavalleresca il/ustre. So debo considerar este proce-
dimiento compositivo como un fenómeno inmediato de recepción de la litera-
tura clásica en el Renacimiento italiano ya que las formas de intercalación do
las novelas breves en el Innainorato permiten conjeturar que Boiardo, traduc-
tor do Apuleyo y de Herodoto7, so inspiró en el Asno de oro y en las Historias
que también incluyen semejantes relatos.
En la misma corte de Ferrara, Francosco Bello, il Cieco da Perrara en el
Mambiano (1509, si bien redactado hacia 1490) y Ariosto en el Purioso (1516
y 1532) asumirán la técnica compositiva de Boiardo al incluir respectivamente
siete y trece narraciones de semejante talante en sus romanzi cava/lereschi. No
obstante Cieca se limita a los temas eróticos (incidiendo en su vertiente
cómica), a los personajes burgueses y a los espacios urbanos de la tradición
novelística medieval y por esa se las puede definir tipológicamente como
novel/e; sus novelas interrumpen momentáneamente los lances caballerescos y
se supeditan a una moralidad a enseñanza expresa y aún vinculada a la cuen-
tística medieval. Bien al contrario, en el Innamorato y en el Furioso, aun man-
teniendo en gran medida y en diverso grado elementas novelísticos, el universo
M. Beer (1992: 143; el artículo ha sido reeditado con ligerasvariaciones: 1996). El pro-
blema do la convergenciadel cantare y la novel/a lo han planteadoG. Varanini, C. Segre y M.
Picone (1989)
E. Auerbach (1946: 123-140 y 197-223).
6 E. Malato (1989: 3-45).
1 E. Fumigalli (1988).
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plasmada en las novelas y relatos intercalados a bien responde al de la aven-
tura caballeresca o bien las figuras son parto integrante de las acciones princi-
pales; además, el sentido de esos relatos no resulta siempre tan explícito cama
en el Mambiano ni se docanta dentro de los límites del segmento narrativo en
cuestión, sino en su relación implícita con el primer arden de la narración a
con otros episodios del romanzo.
Todas las novelle apuntadas presentan un argumento erótico cuya transmi-
sión (desde la novela de la antigéedad y a través de la cuentística y novelística
medievales) define los rasgas propias de su respectiva constitución textual. Por
tanto, para estudiar sus formas específicas de elaboración en cada uno do los
tres poemas, es perentorio analizar la génesis do los motivos literarios que arti-
culan el texto y, a continuación, describir el estatuto estético y narratológico de
esos episodios tanto dentro de cada poema como frente a la tradición novelís-
tica. Se podrán así esbozar las lineas maestras de la evolución narratológica e
ideológica de la nove/la romanzesca en los tres poemas —que asientan las
bases para la utilización de ose principia compositivo durante todo el Cm que-
centot— realizando un análisis sistemática que ponga de relieve, respectiva-
mente si predominan elementos realistas o fantásticos, si los elementos eróti-
cas se supeditan a una intencionalidad cómica a heroica, si las figuras están
arraigadas en la tradición novelística o caballeresca y, por última, qué función
específica desempeñan las novelas en el respectivo entramado argumental de
cada poema. Estas cuestiones se abordarán mediante un cotejo de tres nove/le
de cada poema que, cada una con rasgos propios, son vanaciones do una cons-
telación tradicional del triangle érotique: el viejo marido celosa que es burlado
por la joven esposa y su amante9.
1. El Mambriano contiene siete episodios intercalados que albergan los
elementos constitutivos do la novella en prosa y que como tales fueron estu-
diados par G. Rua’0. Basta limitarse a la del octogenario «nomo togato» ate-
niense Aga-isippo, casado con la joven Lippomena (XV.82-XVI.90), para com-
probar la total ausencia do aventuras y del ambiento cortés característicos do
los relatos caballerescos. Además, el episodio aparece completamente aislado
de la acción que lo onmarca (es un mero paréntesis) y so subordina a ésta en
14d. las aproximaciones a la cuestión deL. di Francia (¡925: 1,507-576 y II, 252-272),
H. Hauvette (1927: Pp. ¡88-213) yA. Franceschetti (1989).
Las páginas siguientes son un resumen de un análisis más exhaustivo Q. Gómez-Man-
teno: 1997). Can respecto a la tradición del viejo celoso en la novelística hispánica, vid. J.
Gómez-Montero (1998a).
Cl G. Rua (1888).
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la medida en que la narración se entiende como un ejemplo burlesco dirigido
al ya anciano guerrero pagana Pinamonte que, en el trascurso de una guerra,
se ha enamorado de la joven hermana de Rinaldo. El argumento es el siguiente:
El viejo celoso encierra a su mujer en una torre junto al mar hasta que, un
buen día, es descubierta por un joven noble que, tras haber herido a uno de los
delfines que arrastran el carro de Neptuno, es blanco de la ira de los dioses.
Filomense sucumbe a su belleza y, a punto de morir, desvela a su madre el
motivo de su enfermedad por lo que ésta engaña a Agrisippo confiándole en un
anca un tesoro para que lo guarde en la torre. Allí se esconde Filomerse y, así,
los jóvenes se aman apasionadamente hasta que Agrisippo, roído por las sospe-
chas, somete a su mujer a un juicio de Dios ante la «pietra della venitá», Filo-
inerse, sin embargo, disfrazado de loco, consigue antes tocar a Lippamena en
público y así la jovenpuede jurar: «infona eastui 1 e ‘1 mio manita al mondo non
conoseo/ uomo verun» (XV!, 88.l~3)¡I. La joven es exculpada mientras que su
manida es recluido en la torre donde muere y la pareja contrae matrimonio.
El texto se genera a partir de motivas literarios documentadas en coleccio-
nes de exempla medievales y, así, O. Rua determina, como fuente directa, un
vol garizzamento del exetraplo Inc/usa contenido en el Libro dei Se/te Savi seña-
lando, además, otras temas, como el de la piedra de la verdad, presentes en
novellieri de hasta finales del XVI’2. También los personajes, la ambientación
urbana y la rápida sucesión de los acontecimientos (excepto las escenas prota-
gonizadas por las dioses) se ajustan a los paradigmas de representación carac-
terísticos de la nove/la. Sin embargo, sólo escasos pasos de la acción se atie-
nen a los principias de una representación realista (el primer lance pasional,
p.ej., es propiciado por unos negocios que retienen al marido toda la noche en
la ciudad, XVI.53) y, además, se ridiculizan varios temas artúricos y mitológi-
cos: el juramento de la reina Isolda ante el rey Marco y su corte, p. ej.’>, se
incoa-para ahora a un contexto burgués para pa-avocar el desenlace cómico del
episodio y, por otra parte, la excitación de la joven al descubrir el rostro de
Filomerso en el arca abre las puertas a una sabrosa paradia de la fábula de Pig-
mahón. Leyendo las letras doradas que dicen «Per tuo amor mi struggo e
moro» (XVI, 56.5), entre lágrimas, la joven exclama:
Pinto non ti vorrei, cara signare,
rna in quella forma che jI del ti nutrisse;
Ciro paría edición de G. Rua: Cieco da Fernara (1926).
2 0. Rna (1888: 65-83). El texto ha sido editado por A. Mussafia (Sirzungberichte der
Kaiserlichen Akademie den Wissenschaften, LVII, pp. 37 Ss); vid. C. Seanles (1907).
“ Béroul (¡958), vv. 4197-4216.
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O sacra dea, perché non mi concedi
quel che a Pigmalion gi~ concedesti?
(XVI, 57.3-58.2)
Entonces, y en buena lógica, Filomerse se presenta como enviado de Venus
(58.5). Al reelaborar argumentos mitológicos —algo usual en los romanzi
cavallereschi contemporáneos’4— Cieco apuesta por darles una nueva función
que suba-aya la dimensión cómica del episodio aun a costa do trivializar los
argumentos y así, también can ocasión del consilium deorum que precede al
castigo de Filomerse por haber dado al traste can su excursión marítima
(XV.99-XVI.13), se contra en los efectos cómicas que provoca el altercado
entre unos dioses rencorosos que no se ponen de acuerdo sobre a quien corres-
ponde la venganza. Estas octavas, sin mayores pretensiones estilísticas como
el resto del episodio y aun del poema, adecúan tales escenas al tratamiento bur-
lesco de la figura convencional del viejo cornudo. Así, el narrador recurre al
estilo ínfimo do los fabliaux’5 y de lafarce para subrayar la fealdad del decré-
pito anciano:
E col fiato sonava a tulte lore
il corno, e mai non gli mancava il venta;
sempre alía bocca avea bavose sehiume...
(XV, 86.5-7)
Pero igualmente, en la descripción de la Veneris copula, la representación
ahonda en esa tradición cómico-realista dando cabida a expresiones eufemísti-
cas corrientes también en la novelística tardomodieval. Así, la escena se des-
cribe en los términos de una justa caballeresca:
[Sc, Filomerse] in men d’un ora ruppe quattra lancie.
1...]
Costui pen satisfare a la sua amancia
sproné il cavallo e canse unaltra lancia
(XVI, 62.8 y 65.7-8)
Si el anciano había encerrado a su esposa tras 32 puertas, ahora el joven — con-
vertido en «cavalier perfetto» (72.6)— la recompensa durante 32 jornadas
hasta que, por fin, agotada («il caval non patea pié alzar la testa», 72.8), su
‘~ R. Alhaique Pettinelli (1975) y E. Baruzzo (1983).
‘~ Ph. Ménard (1983: pp. 147-165).
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miembro se entrega a un «melancolico riposa» (74.6). En estos y otros
casos, Cieca incide en las facetas cómicas y obscenas de un lenguaje meta-
fórico ampliamente documentado en la tradición burlesca medieval y rena-
centista.
A la tradición novelística se remontan, en efecto, esas perífrasis obscenas
o que, por lo menos, operan con imágenes groseras, si bien el propio Boccac-
cia las utiliza can frecuencia no sólo en el Decameron (p.ej., metáforas rela-
cionadas con cabalgar en la nove/la de Masetto de Lamporeechio, con el ofi-
cia del tejedor en la de Paganino da Monaco y, en general, otras asociadas a
las labores de cocina con el mortero o el almirez), sino también en sus poe-
mas de argumento mitológico en ottava rima: Si en el Ninfa/e fieso/ano (309-
311 )‘ó aparece la variante obscena, en el Fi/ostrato (III, 21 s.) y en otras nove-
las del Decameron, por el contrario, prevalecen metáforas cufemísticas más
livianas o, incluso, elegantes y de índole elegíaca. Ya la obra de Baccaccio
alborga, por tanto, las das posibilidades que concurrirán en el romanzo
cava//eresco: la alternativa elegiaca que prefiere perífrasis eufemísticas en el
registro perta-arquista (cama la cópula de Ricciardetto y Fiordelisa en Zara-
goza, narrada en el Furioso, XXV.68-69) y la variante obscena que aparece no
sólo en el Mambriano, sino también en otros romanzi como el Libro de/la
Regina Anca-o ia (1479) o el Rina/do furioso (1526)’~. Estos esquemas de
representación, por tanto, son comunes al romanzo cava//eresco del tardío
Quattroceni& y a la novetistic& pues también autores como Sercambi y
Masuccio Salernitano prefieren, en esas escenas eróticas, rodeos eufemísticos
con descripciones groseras.
Resta consignar que, en las siete nove/le en verso del Mambriano, los per-
sonajes responden a tipos preconcebidos y los temas y motivos básicos tam-
bién se remontan a la cuentística medieval. De acuerdo con esa tradición, no
sorprende que el cuento de Agrisippo y Lippomena desemboque en una beifa
—como suele ocurrir en las nove//e con un cornudo como protagonista— y los
jóvenes amantes consigan burlar astutamente al marido hasta que, resignado,
muere en la tora-e:
«Quivi tun laltro basciava e mordeva, / e stningean fado, e chi le labbra prende:
- Anima mia! - ciasehedun diceva. / -AIIacqua, ché il foco saccende! - ¡ Macinava il mulin
quanto pateva, / e ciasehedun si dilunga e distende: / - Attienti bene! Omé, amé, amé, 1 aiuta
aiuta, chi moio ‘n buana fé! - / Lacqua no venne, e ‘1 foco fu ispento, / il mulin tace, e
ciascun sospirava..» (vv. 310.1-311.2) (0. Boccaccio: 1965).
‘~ J. Gómez-Montero (1993). Estas obras habría que adscribirías a aquellos ~<ramanzia
basso livollo» que M. Roer distingue de la «epica darte» (el Morgante, el Innaniorato y el
Furioso, 1987: 137-206).
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—O Lipomona mia fida consorte,
le cose nostre vanno ben, si, si.
[.3 Si, si;
[.1 e col pugno si diede
tanto nel petto replicando U si,
che l’anima dal carpo si parti.
(XVt, 94.2-95)
En esta misma línea, cuando Carminiano, el narrador y compañero del
anciano guerrero pagana Pinamonte, concluye su relato, en el arden principal
de la acción, se explicita la función de la nove/la como exe¡np/o: el narrador
inca-epa a Finamonte para que se vea retratada en Agrisippo («Specchiati in
questo essempio», XVI, 97.1) para no continuar siendo objeto de las burlas de
los caballeros cristianos que le rodean. Por tanto, el relato cumple una función
meramente subsidiaria con respecto a la principal y, nara-ativamente, no es en
absoluto necesaria: so trata de un exemp/um que, argumontalmente, desborda el
contexto de la aventura caballeresca y, por el contrario, se ajusta a la tradición
novelística aunque incorpore temas (como los mitológicos) y esquemas de
representación (como la alternativa más grasera en las escenas eróticas) tam-
bién consagrados en los romanzi cava//ereschi. La intencionalidad del exem-
pío, no obstante, y precisamente en contraste con el arden heroico de la acción
principal, se agata en la dimensión cómica del relato. El carácter ejemplar del
cuento do Carminiano —en consonancia con otras formas breves de la narra-
ción medieval— justifica su inclusión y, en esa misma medida, la novel/a se
limita a esos pocos aspectos sin problematizar el mundo representada: su uní-
mensionalidad —ajena incluso muchas veces a la nove//a boccacciana’8—
excluye toda forma de focalización del texto y echa a perder el virtual poten-
cial metaficcional que alborga la estructura de la narratio operante en otros
momentos del poema’9. Estos presupuestos narratológicos cambian radical-
mente en las novelas intercaladas del Innamorato en el que, a pesar de haber
sido publicado unos años antes (1483), ya aparece la constitución irónica del
acto do narrar y otros procedimientos de subjetivación del relato como, p.ej.,
en la nove//a de Leodilla (1, XXI.48-XXII.56).
II. Después de que Orlando y Brandimarte han liberado a Leadilla del
poder de tres gigantes, ésta, antes de contarlos cómo cayó en sus manos, les
‘~ l-I-i. Neuseháfer (1969).
~ E. Penzenstadíer (1987).
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advierte que su historia es como la do muchas otras mujeres que burlaron a sus
maridos:
—Dognon che senti racontare
de alcun vecehio manto beffa nava,
tientola corta, e non chieder phi prova.
Perché tante ne sano fatte nel mondo,
strano o divense, come aggio sontito,
che per vergogna gi’a non me nascondo
so anchio nc feci unaltra al mio manto.
La muchacha confiesa haber engañado a su marido y que no so avergUenza
en absoluto. Al mismo tiempo, la narradora refracta su relato al proyectarlo
suspicazmente sobre los innumerables cuentos de maridos cornudos de modo
que, narratológicamente, la ficción se superpondrá a tantas otras semejantes.
Por otra parte, la integridad del acto de narrar se va a poner en entredicho
cuando Leodilia, al cabo de un rato, interrumpa su discurso tras comprobar que
los das caballeros apenas le escuchan por estar más pendientes de cualquier
aventura que les pueda suceder (XXI, 70.8)21.
A pesar de que Leodilla había hilvanado su relato justificándolo como
muestra de las insidias que tiende la Fortuna y para consolar a Brandimarte
(XXI, 48.8-49.2), éste no le presta la menor atención («io non ha inteso cié che
¿otto m’hai», XXI, 70.8) y se distrae pensando en su Fiordelisa a quien creía
haber salvado de los gigantes (XXI, 42-47). De hecho, cuando Leodilla se calla
por esas motivos, el texto retama al arden principal do la acción para referir
brevemente el destino do Fiardelisa (XXII, 1-9.4). Estos datos permiten com-
probar que, en el Innamorato, la narratio responde a una operación lúdica que
deja entrever las formas de constitución de la ficción y que hace depender el
mismo objeto de la narración de las leyes irónicas que definen la constitución
textual. Así, la ejemplaridad del relato esgrimida por Leodilla queda también
en suspensa y, cama en otros casos semejantes en el Innamorato (las relatos
de Fiardelisa y Doristella, 1, XII, 4-89 y 2, XXVI, 20-53-4), so supedita a la
mora función de entretener a los caballeros andantes (Orlando le había rogado
les contase sus desgracias)22. Narratológicamento, las indicaciones de Leodilla
20 Cito por MM. Boiardo (1995).
2’ M. Boer (1992: 149-151).
22 ~<Aecióche men te incresca il camminare ¡[.1/ una novella te voglio contare» y «par-
Nodo sacursa it camino», 1, XII, 4.1-3 y 2, XXVI, 20.8). V. Branca alude a la tradición del
narrar novelas o cuentos mientras se cabalga LG. Roccaccio, 1992>: 7171 y, do hecho. Baccac-
cia parodia ese convencionalismo en VI,].
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anuncian al lector la alteración de la linearidad del texto y la inclusión de un
segmento narrativa ajeno al aa-don principal de la accion.
Si estas observaciones manifiestan ya la compleja estructura narrativa del
Innamorato en comparación con el Mambriano, también la historia de Leodilla
excederá ampliamente el carácter de unidimensional de la novel/a de Agrisippo
y Lippomena. El argumento de la nove//a de Leodilla consta de das bloques
que sintetizo a continuación:
Cuando el joven Ordaura y el sexagenario Folderico piden a Leodilla par
esposa, ésta —veloz atleta— decide contraer matrimonio con quien la venza
corriendo. Deseando al «biondo», «bello», «ricca» y «ben membruto» Ordaura
(XXI, 51.6-52.8), se mido primero con el viejo, que aparece con una bolsa en
la que oculta tres manzanas de oro que arroja entro los arbustos cada vez que
Leodilta le adelanta y, así, la consigue.
Baiardo lleva a cabo una adaptación muy sui generis del episodio de Ata-
lanta (Metamorfosis, X, 560-707) pues asume sólo algunos motivas2> que, ade-
más, varía y enmarca en un contexto argumental netamente cómico en detri-
mento de los elementos sicológicos en que incidía Ovidio. En las Metamorfosis,
Atalanta rechaza todo vinculo matrimonial hasta que la belleza de Hippomenes
y las manzanas de Venus rompen su inicial resistencia («adspicit et dubitat,
superari an vincero malit», X, 610)24; además, el episodio culmina trágica-
mente con la transformación de los amantes por olvidarse de presentar ofren-
das a la diosa que les había favorecido. En el Innamorato, en cambia, Leodi-
lía sucumbe al engaño y así cavila vengarso drásticamente del vencedor de la
prueba asignándole en su imaginación una cimera can das cuernos despropor-
cionados:
Ché mai non intré a giostra cavallieno,
né a tarniamento por farsi vedere,
che avesse in capo tanto alta cimera,
come io faré di carne al mio potere.
(XXI, 681-4)
La competición atlética, par tanto, abre paso a un carmsei de beife con las
papeles cambiados de modo que, en la perspectiva narrativa, dominarán los
elementos cómico-burlescos como se decanta en la transformación que, fun-
cionalmente, sufre el motivo do las manzanas de oro: el don de Venus a Hip-
23 C. Zampose (1994: 154-159).
24 Cito por P. Ovidius Naso (1977).
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pomenes —consolidado atributo de la divinidad en la mitología— se convierte
en un objeto ridículo que acentúa la discrepancia entre el atractivo Ordaura y
el vieja que irrumpe en escena sobre una muía y con las espaldas cargadas:
Venno il vocehiardo sopra ad una mulla,
e de alto careo se mostrava stanco;
una gran tasca avea del lato manco.
(XXI, 596-8)
Si Cieco mantenía en un nivel independiente esquemas episódicos do las
fábulas clásicas y los utilizaba (deus ex machina) para encadenar los aconteci-
mientos de la nove//a, Boiarda integra coherentemente los requisitos mitológi-
cos en un única arden narrativo de factura por completo novelística y se des-
preocupa del principio de verosimilitud que cabría esperar en una narración de
corte realista. Y es que el «realismo» de la nove//a romanzesca se limita a unas
mínimas pinceladas do circunstancias cotidianas sobre las que se erige el caña-
mazo de la acción; y si en el Mambriano esa ambientación no perdía consis-
tencia durante todo el episodio, Boiaa-do está dando cuerpo a un argumento
novelístico y adaptándola a las leyes que rigen la narración fantástica del
romanzo cava/leresco. Este aspecto se pone aún más de manifiesto al analizar
el segunda bloque textual del episodio que se puede resumir así:
Foldorica encierra a su mujer en una torre junto al mar y la rodea allí de
toda clase de riquezas «fuor de il piacerche si prende nel Ictto» (XXII, ¡6.3).
En las cercanías Ordauro compra un castillo y traba amistad con Foldenica,
pero excava un pasadizo subterráneo que conduce a la cámara a Leodilla. Tras
varias jornadas apasionadas, un día, Ordaura se la lleva consigo y se la pre-
sonta al viejo como hermana de Leodilla. Aunque Folderico desconfía, no con-
sigue confirmar sus sospechas y, par fin, la pareja se despide do él llevándose
su tesoro. Cuando Folderico retorna a la torre constata el engaña y, bien
armado, los vuelve a alcanzan So apodera de Leodilla poro, acto seguido, se la
arrebatan los tres gigantes.
También en esta ocasión Leodilla debe interrumpir su relato porque los
caballeros fijan su atención en el Ciervo de la Maga del Tesoro que se cruza
en el camino, y así es el narrador del arden principal quien debe concluir, en
estilo indirecto, el relato do las penas y alegrías de Leodilla. Este detalle deja
traslucir de nuevo la concepción irónica del acto de narrar en el Innamorato
que ahora supone meramente una operación virtual («li voleva a-acontare /
come [.1 ¡ e come...», 56.3-5) y, de hecho, el lector conoce ya los aconteci-
mientos (los gigantes matan a Foiderico poro, poco después, Orlando y Bran-
dimarte liberan a la joven). Además, ya está consumada la función estructural
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del relato, es decir, la introducción de Leodilla (que resultará ser hermana de
Ba-andimarte, ambos hijas del rey de las Islas Lejanas, 2, XIII.46) y su carac-
terización como mujer dotada de una vigorosa libido (que, en una divertida
escena —XXIV.12-17---—, la noche siguiente le llevará a desear a Orlando). Por
tanto, la conexión entre la historia de Leodilla y el arden principal de la acción
legitima su inclusión mediante la técnica del entrelacement y, en ese sentido,
tanta el episodio como el personaje se integran orgánicamente en la trama del
romanzo cava/leresco.
La arquitectura del relato se apoya en una red de motivos arraigados en la
tradición novelística. El estudio pormenorizado de las fuentes revelaría que las
diferencias existentes entre los episodios de Agrisippo y do Leodilla en cuanta
a la configuración del triangle érotique, se deben a que el texto del Innumorato
se remonta a una versión del exe,nplo Inc/usa posterior al hipatexto de la nove//a
del Mambriano. En efecto, Boiaa-do asume buena parte de los motivos (como el
del castillo, el del túnel y el de la amistad do los rivales) del canto X de un can-
tare novel/istico25 de bien entrado el Quattrocento (la Storia di Stefano)26, al
tiempo que los amalgama con otros motivas también tradicionales (como el de
las dos hermanas ya presente en el Mi/es gloriosus plautino, IV. 1) y, finalmente,
imbrica la trama en el universo fantástico de la aventura caballeresca.
No obstante, partiendo del estereotipo de la cuentística medieval, Boiardo
confiere a sus figuras rasgos individuales en la medida en que el viejo es
astuto, Ordauro audaz aunque despreocupado y la joven es ingeniosa, impul-
siva y alga imprudente. El Innamorato abandona así el estrecha molde narra-
tivo del cantare y hace acopio de los esquemas de representación más sutiles
que ya Boccaccia había desarrollada en el Decameron: Igual que Bartolomea
Gualandi, desengañada por la inapetencia sexual de su viejo marido (un juez),
se había entregado al fogosa corsario Paganino da Monaco («di di e di notte ci
si lavora e battecisi la lana», 11,10)27, Leodilla se deja arrastrar por su deseo y
pronto confiesa satisfecha:
2$ Asumo el término acuñado por M. Bendinolli Predelli (1983).
26 Cuenta 28 octavas y fue editado par P. Rajna (1880).
-~ Cito parC. Baccaccio (1992>: 311). El proceso educativo que procede a la decisión de
las dos muchachas es idéntico: Si Bartolomea justifica su adulterio ante el viejo marido («voi
dovevate vedore che io era giovane e fresca e gagliarda, e per canseguente cognoscene quello
che alíe giovani donne, oltre al vestire e al mangiare, benché elle por vergogna nol dicano, si
riehiodo», PP. 310-311), Leodilla fustiga la insuficiencia erótica do su marido: «Ed essendo io
fanciulla e tenerella, 1 me avea gabata con menzagna e zanza, ¡ dandomi intender con festa
novotía, 1 che sol baciando e sol toccando il petto / de amor si ¿aya l’ultimo diíetto» (XXII,
25.5-8). Estas citas delatan un aspecto común al arte novelístico de Boceaccio y Bojardo: el
interés par la representación del deseo femenino.
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Noi cominciamma u gioca a mano a mano;
Ordauro era frezzoso e di gran nerbo,
s’s che al principio pur mi parvo sirano,
come io avessi morduto un pomo acerbo;
ma neila fin tal dolco ebbi a sentine,
ch’ia rae disfeci e credetti morire.
(XXII, 26.3-8)
Estos versas se atienen al paradigma más elegante en la representación do
la Veneris copula. Y es que los elementos cómicos menos sutiles se reservan
ahora para la descripción del viejo celoso que —acordándose de las maquina-
ciones seductoras de Júpiter— desconfía del viento, de sol, de los pájaros..., y
examina el sexo de las pulgas y las moscas (cf XXII, 17 y 20). Este tipo de
alusiones son ciertamente comunes al Decameron, al Mambriano y al Innamo-
rato —lo que reveía la ascendencia novelística de las episodios aquí tratados—,
pero Boiardo estructura de forma mucho más dinámica su episodio como una
sucesión de beife. Al competir las tres personajes en «ingegno o sotigliezza»
(y. 29.8), «malizia» (54.6-7 y 67.4), «saggozza» y «prudenza» (XXII, 22.5-8 y
35.2-4), el texto encadena una serie de divertidas burlas, crea suspense alter-
nando las suertes, polariza el conflicto y lo dramatiza combinando diálogos y
la escenificación diegética. También, retóricamente, el episodio es buen expo-
nente del arte narrativo boiardesco pues el texto da cabida a los diferentes
registros del poema caballeresca de alienta paródico25: el lenguaje coloquial, el
estilo elevado de la expresión enfática y las comentarios elegiacas del narra-
dor. Lejos quedan, pues, las ramplonas octavas del Mambriano.
De acuerdo con esa relativa complejidad, el episodio carece de ejemplari-
dad explícita (seda ilegítimo reducir su sentida a la crítica del ansia de rique-
zas de Leodillaf9, aunque sí cabe observar alguna constante semántica que
confiero cierta organicidad al episodio en su conjunto. Como criterio decisivo
para la construcción del sentido se destaca la recurrencia del tema del engaño
—el mecanismo más elemental en la actuación de las personajes— y la suerte
alternante de los designios que Fortuna depara tanta a la narradora como al
narratario (Leodilla y a Brandimarte). Leodilla finge ante su padre acatar su
voluntad, pero impone condiciones que favorecen la suya (XXI, 55.1-2), y
luego simula otra identidad; entonces Ordaura hace creer a su rival que se
engaña («in vista t’inganna il sembiante», 36.3), poro al final es él el engañada
KW. Hempfer (1976).
29 F. Battera (1987) y considérense las apostillas de M. Beer a la tesis de Battena (¡992:
157-158).
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(«Folderico avea fatto ad inganno 1 quel giovanetto e quel ladran venia-e»,
52.6-7).
En definitiva, éxito y fracaso de los planes de los personajes —y también
sus estratagemas— dependen de los caprichos do Fortuna. En este sentido, la
pulsión erótica de la joven, la inestabilidad de las bienes materiales, lo preca-
rio do la felicidad y también la suerte alternante de la acción so sitúan en un
contexto moral-filosófica cuando, para legitimar su relata solidarizándose con
el destino do Brandimarte, Leadilla alude a la Fortuna:
—Malta me incresce di tua avensitate
e debbo avere assai compasslone,
perché a dolermi teca aggio cagione.
E va che intendi se le cose istrane
son dato ad altri ancan dalIa Fortuna.
perché cognasci a quel che émmi incontrato,
che ami alía marte alcun non é beato.
(XXI .48.6-508)
La argumentación de Leodilla confiere una dignidad trágica al episodio
que supedita la dimensión cómica de la narración a una concepción de la
voluntad y actuación humanas en directa dependencia de la imprevisible For-
tuna. El «umanesimo ramanzesco0 de Boiardo escenifica eso elemental con-
flicto entre el individuo y las fuerzas que se sustraen a su control. Este aspecto
ideológico, clave para la interpretación del episodio, es una característica
básica del universo ficcional que despliega Boiardo en el Innamorato y se
plasma en la arbitrariedad de la suerte que afecta a los caballeros, en el desa-
rrollo contradictorio de la trama argumental y en el incierto desenlace de las
aventuras2’. Pero también la nove/lado Leodilla pone de manifiesto que la ope-
ración narrativa y el texto mismo están sujetos a ose precario equilibrio. En
suma, en el Innamorato, tanto la narratio como el mundo representada se
asjentan sobre fundamentos muy lábiles.
III. También la acendrada voluntad compositiva que estructura el ingente
material narrativa del Orlandofurioso sugiere la solidez de un arden novelesco
cuya estructura resulta, no obstante, tan sutil como la del acta de narrar. De
hecho, Ariosto no sólo asume y continúa el tejido argumental del poema bojar-
¿osco, sino que radicaliza los principios que articulan la narratio y acota dife-
><~ O. Fonte (1972: 79-102).
>‘ A. Enaneoschetti (1975: 161-228).
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rentes opciones simultáneas para interpretar la andadura de la ficción32. El
Furioso contiene 13 novelas o relatas intercalados, pera en ellos, al imponerse
abiertamente la dimensión heroica de la aventura caballeresca propia del arden
principal de la acción, los elementos «realistas» inherentes a la tradición nove-
lística se a-educen a la mínima expresión. En particular, en el Furioso se deben
distinguir das tipas de narraciones intercaladas. Par una parte, se cuentan tres
historias de adulterio narradas por un personaje marginal —las nove/le de
Astolfa y Gioconda (en el canto XXVIII, 4-74), la del «nappa d’oro» y la de
Adonio (XLIII, 11-46 y 72-143), precisamente las tres que reelabaró Lafon-
taine al incluirlas en sus Contes et Nou ve//es en verse)—, pero ninguna tiene
por objeto la beifa en sí misma sino, más bien, el desenfadado adoctrinaínienta
moral de alguna de los protagonistas. Además incorporan elementos fantásti-
cos y la compleja constitución del sentida erosiona la carga festiva de los ele-
mentas cómicos. La ironía ariostesca es el dispositivo que relativiza el even-
tual significado ejemplar de estas nove/le: si a las das primeras les precede una
declaración sobre la debilidad de la mujer33, las dos últimas exponen casos de
celas (masculinos) desproporcionados y, en la tercera, la codicia corrompe a
Adonio hasta el punta de acceder a la cópula con un hoínbre de color. El sen-
tido de estas nove/le es problemática y, en realidad, se constituye a nivel meta-
narrativa teniendo en cuenta las discrepancias y contradicciones que plantean
sus sutiles vínculos en el entramada textual34.
Por otra parte, el Furioso da cabida a diez relatos intercalados —pero per-
fectamente ensambladas en el continuum narrativo— que refieren acciones
heroicas. Se puede tratar de una típica aventura (como las historias de Ginevra,
Olimpia, Isabella y Marganorre), o do la explicación de una costumbre caballe-
resca (p.ej., en las historias de las «donne ojuicide>’, de Lucinda y de la «Rocca
di Tristana») o de una venganza a castigo (cama en el caso de Gabrina y la de
Lidia). Esta azione cavalleresca illustre está siempre sazonada con elementos
fantásticas y los relatas constituyen la antesala o el colofón de una aventura
desarrollada en el arden principal de la narración; la historia en sí, generalmente
y como la de Ginevra (IV.54-VI.16), se descompone en dos segmentos, es decir,
en una relación del protagonista o de un iniciado a algún caballera, y en su
desenlace ya perteneciente al primer arden narrativo. Ambas tipos de narracio-
nes dilatan el registro estilístico, argumental y semántico de la obra y plantean
32 Prabternas concernientes a la interpretación del Furioso los ha estudiado KW. I-Iemp-
fon (1987).
~ «Mai donne pudiche 1 non si troyano» (XXVIII, 138.6-7) y ‘<ogni danna é molle»
(XLII¡, 6.1). Cita por L. Ariosto (1982).
~ KW. I-{ompfor (1982).
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conflictos que so resuelven, en general, de forma ambivalente y contrastándalas
en e] mareo que impone Ja lógica autónoma de la ficción35. En efecto, la pecu-
liar estructura del Furioso integra en el cuerpo de la narración ambas tipos de
narraciones intercaladas que hacen acopio tanto de argumentos y motivos tradi-
cionales de la novelística y de la literatura caballeresca tardomedievales cama
do las respectivos temas convencionales. No obstante, la ironía atiostesca pa-o-
blematiza su representación recurriendo a un intrincado haz de relaciones inter
e intratextuales36. También estos casos verifican la tesis de K.-W. I-Iempfer de
que el problema de la constitución del sentido en el Furioso es objeto de la pro-
pia representación37, coma, p.ej., ocurre en el episodio de Ginevra.
Su primer segmento (el relato do su camarera iDalinda, Y 4-74.6) precede a
una aventura de Rinaldo que, coma cite va/ter errant en Escocia, llega a una aba-
día cuyos monjes le exhortan a asumir la defensa de la princesa Ginevra sobre
quien, acusada de adulterio, se cierne la amenaza de la pena capital. Cuando el
narrador y los monjes arremeten contra <l’aspra leggo di Scozia, empia e severa»
(IV, 59.1), Rinaldo polemiza abiertamente contra ella («e diré che fu ingiusto e
matto 1 chi foco prima Ii statuti rei», 65.6-7) y defiende la autodeterminación de
la libido femenina (IV, 63-67.4). Así pues, la aventura de Rinaldo implicará su
rechaza de un arden establecido que, p.ej., en la novela sentimental castellana
Grisel y Mirabel/a no so pone en entredicha35 y que, en el Amadís de Gaula (cfr
cap. 1), aunque so tilde de injusto, narrativamente no llega a cuostionarso. La
constelación de personajes y el argumento del episodio, que resumo a continua-
ción, pertenecen al acervo más convencional de la literatura caballeresca:
Rina¡da sc cruza en cl bosque con una doncella a punta de ser asesinada
pan ondeo de su amante. Una vez liberada, es la camarera de Ginevra quien
cuenta a Rinalda cómo, a ruegos de su amante el duque Polinessa —ansioso
de destruir la feliz relación entre Gincvra y el caballero italiano Ariodante—,
se prestó a intrigar contra la pareja en los siguientes términos: Polinesso se
jacta ante Aniodante de que Ginevra le ama y, para comprobarlo, le incita a
acudir de noche al jardín donde, can Dalinda vestida can lasropas de Ginovra,
-simula un rendez-vous lascivo entre él y la princesa. Aniodante, despechado,
abandona la cante y, un buen día, un caminante trae la noticia de la muerte del
desesperado Ariodante tras haberse arrojado al man. Su hermano Lurcanio, tes-
tigo de la cita, acusa entonces públicamente a la princesa, cuya honra debe ser
reestablecida por un mantenedor.
~ KW. Hompfer (1987: 228-243).
>~ Un estudio de E. Penzenstadíer (1989) lo ejemplifica a partir del episodio do Olimpia.
~ KW. I-lempfer (1989: 298).
~ B. Matulka (1931: 55-71 y 189-195).
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«Ve’ come Amore ben chi lui segne tratta!» (y, 74.6). Dalinda concluye
con este vea-sa que, lejas de focalizar el relata coma caso ejemplar de desagra-
decimiento masculino, dolata sarcásticamente e] desengaño de la narradora. En
sus palabras culmina, en realidad, la dimensión elegiaca dominante en el texto
y que se articula mediante paradigmas expresivas sancionados por Ovidio,
flante y Petrarca (vid, el pormenorizado comentario al texto de W. Higi). Los
temas eróticos en el Furioso, por tanto, no son objeto de representación rea-
lista o cómica, sino que se atienen a una dicción retórica y elegante. En este
aspecto, el episodio es buen exponente de la dignidad artística del lenguaje
ariastesco en el que convergen registros estilísticos de muy diversa proceden-
cia (en este caso el heroico y el lírico).
Además, en un esquema episódico convencional de la literatura artúrica se
íntegra un motivo tragicómico de ascendencia novelística (la escenificación do
un rendez-vous lascivo de la dama y del que, desde un escondrijo, es testigo su
amante) que podría remantarse al Tirant lo Blanc (caps. 283-286), si bien, en
esta novela, so trata de una auténtica beffa de la Viuda Reposada que, no obs-
tante, tiene las mismas consecuencias trágicas que en el Furioso>”. Lo más sig-
nificativo a esto respecto es retener que el episodio de Ginevra mantiene sin
fisuras el tono heroico y que los motivos novelísticos (la injuriosa estratagema
del rival, la muerte aparente del amante y la vehemente defensa del deseo
femenino —igual que en el Decameron, VI,?, a propósito del «crudele statuto»
de Prato—) se contextualizan en el marca de un episodio caballeresco. De cara
a su estructuración argumental y estilística, descartando las nove/le trágicas de
la cuarta jornada del Decameron, adquieren especial relevancia algunos can-
tan in oltava ri,na que, coma p.ej. en La donna del vergiú, refieren una traína
heroica en un marca cortesano y caballeresco. Como modelo roferencial cabe
destacar, no obstante, cl Cantare di Madonna Elena, redactado a inicios del
Quattrocento por Antonio Puccí, en el que también un adulterio simulado pro-
voca el desenlace trágico de la acción y en el que, como en el Furioso, los
motivos novelísticos constituyen el armazón de una trama cuyos protagonistas
poseen un perfil heroico. He aquí el argumento:
En la corte de Carlomagno se jada un caballera de la belleza y honesti-
dad de su mujer Elena, pera aíro —llamada Guarnier— le asegura que ella es
‘ E Rajna y W. Bigi consideran el episodio del Tirani como fuente directa de Ariosto;
sin embargo, las graves diferencias entre ambos textos y el carácter tradicional de los motivos
que lo conforman, permiten cuestionar tal filiación o, par lo monos, relativizar su importancia
ya que, si Ariosto ha utilizado el Tirant, es evidente que transforma de tal manera su fuente
que casi cabría hablar del miedo a la influencia descrito por H. Blaom en Tite Anxiery of
influence. A theory of poetry (New York: UP, 1973).
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su amante. Tras una apuesta a vida a muerte, Guarnierviaja hasta el castilla de
Elena y, al no lograr seducirla, promete a una camarera casarse con ella. Des-
pués de que ésta le ha entregado algunos objetos de tocador de Elena y des-
crito su habitación, Guarnier regresa a París donde el marido, creyéndose bur-
lado, mata a sus hijos. Elena, desesperada, intenta suicidarse arrojándose a un
río. Sin embargo, se salva, se presenta en París, desafía a Guamier que con-
fiesa la calumnia, le mata y perdona a su marido.
A. Pucci traslada la apuesta de los mercaderes Bernabé y Ambrogiuala
(Dec., 11,9)40 al contexto cortesano de la narración caballeresca y su cantare
resulta ser el eslabón crucial en la transmisión de las motivos novelísticos que
conforman el episodio de Ginevra4í si bien, en cada uno do los tres casos, el
argumento se adapta a las leyes de constitución textual propias de cada género
(nove//a, cantare y romanzo). Con respecto a Cieco y a Boiardo, es significativo
que Ariosto restituya la dignidad épica de la aventura caballeresca y así desligue
completamente el argumento de la tradición novelística. Ariosto, por tanta,
asumo de Boiarda la técnica compositiva de incorporar novelas y relatos nove-
lísticas al romanzo cava/leresco con el fin de dilatar los registras de su obra. En
particular, Ariosto mantiene en estos relatos el nivel estilístico, la constelación
ilustre de personajes y las acciones heroicas dominantes en el arden principal de
la narración. Su función estructural consiste en ampliar la escala de tonas y argu-
mentos del poema, amén de contribuir al tratamiento contrastado de cuestiones
relativas a la ética caballeresca. Este aspecto42 se decanta con claridad en la vin-
culación del comienzo can el desenlace del episodio en los siguientes ténninos:
Un «cavalier strano» se presenta en St. Andrews dispuesta a defender la
honra de Ginevra pera Rinaldo, al llegar, interrumpe su justa con Lurcania,
proclama la inocencia dc la princesa y mata a Polinesso después de haber éste
confesado su calumnia. Entonces se da a conocer Ariodante.
Rinaldo se presta a la defensa de Ginevra por razones éticas. Al principia
del episodio la ley de Escocia marcaba la diferencia entre una antigua y una
nueva edad en la saciedad caballeresca (IV, 57.3) y, par eso, las monjes apela-
ban a su deber de acometer la empresa («por cavalleria tu se’ ubligato», IV,
62.5). Rinalda entonces fustiga la degradación que supone esa ley («e come
iniqui revocar si denno, 1 e nuova legge far con miglior sonno», IV, 65.7-8) y,
40 He analizado esta novel/a en i. Gómez-Montero (1991).
~‘ E Rajna reconstruye la compleja red de fuentes que confluye en el episodio (1900:
147-1 63).
42 U. Poletti (1983).
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en consonancia con el narrador que resalta la «gentilozza» y «bontade» del
caballero desconocido y exculpa a Lurcanio de su error (V, 83.5-86.4), los
argumentos del paladín especifican ahora las criterios determinantes del
código de la caballería que abandera. Su victoria apuntala la excelencia del
ideal caballeresco que había pervertido Polinesso:
lo la saluto all’innoconza porto;
parto il contrario a chi usa falsitade.
[.4
Crudel, suporbo e riputato avaro
fu Polinesso, iniquo e fraudolente.
(y. 84.5-6 y 97.5-6)
La representación bascula, por tanto, hacia las implicaciones ¿ticas derivadas
del comportamiento de los personajes y eso conflicto repercutirá también en el
episodio de Olimpia (que contiene igualmente un relato intercalado, IX.22-56)
cuando Orlando castigne los crímenes de Bireno (IX.79) y condene las armas de
fuego de Cimosco («Acció piú non istea ¡ mai cavallier por te d’essere ardita»,
IX, 90.5-6). En ambos casos, como en otras muchos, Ariosto plantea el problema
del ideal caballeresco y lo discute en términos dialécticos eludiendo exaltar
exclusiva y nostálgicamente las tiempos pretéritos. Bien al contraria, forma parte
de las antinomias del Furioso el hecho de que a veces se derrague una ley anti-
gua como la de Escocia pero que, al mismo tiempo, a voces se reívindique una
identitad prístina y modélica de la caballería («di cortesia, di gontilezza esem-
pu», XXXVI, 2.1), y que ésta en ocasiones sea también objeto de tratamiento
irónico («Oh gran bontá do cavallieri antiqui¼,1. 22.lf.
Precisamente en este punto, las historias intercaladas del Furioso adquie-
ren relevancia estructural en el romanzo ya que (al entrar en conflicto un arden
ideal y un orden corrompido, como en las de las mujeres homicidas, Marga-
narre y Gabnina) contribuyen a matizar, en términos contrastados, aspectos de
la ética caballeresca. Así también, el episodio de Ginevra confirma las ambi-
valencias del universo ficcional ariostesco sobre las que se genera el sentido de
la representación y que, en el caso del código de comportamiento caballeresca,
suponen la constitución intratoxtual de sus normas. En ose horizonte herme-
néutico, que implica una vinculación estructural de cada mosaico en el mapa
textual ariostesco, se decanta en el Furioso una coherencia compositiva que no
brota del principia de unidad, sino que reside en la multiplicación de los nive-
les de la ficción y en la diversificación de sus sentidos.
‘> M. Mancini (1989).
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Ariosto, por tanto, hace acopio de los principios compositivos del Innamo-
roto, pero incide con mucha más vehemencia que Boiaa-do en el potencial her-
menéutica que alborga en si el entramada ficcianal del romanzo apurando las
estrategias metanarrativas de constitución de sentido. En el Furioso, los dos
tipas de nove/le romanzesche señaladas se nutren tanto de argumentos y moti-
vos como de temas arraigadas en la tradición novelística y en la épico-caba-
lleresca44; al mismo tiempo, Ariosto las prablematiza sometiéndolos a un com-
plejo proceso de reelaboración. Dado que el sentida del texto es objeto mismo
de la representación, los elementos «realistas» de la ficción, donde aparecen,
se emancipan de la intencionalidad cómica convencional. Más aún, ni el rea-
lismo ni la cómico son categorías válidas para definir el estatuto estético de la
representación, sino que deben ser sustituidas por las leyes de autorreferencia-
lidad que rigen la realidad autónoma de la ficción caballeresca y por la desen-
fadada irania con que Ariosto va tejiendo en el Furioso argumentos y temas
convencionales, sean heroico-caballeresco a novelísticos,
La cantextualización de novelas en el Mambriano, el Innamorato y el
Furioso conílova su adaptación al perfií respectivo de cada obra. La nove/la
romanzesca conserva la multiplicidad de registras estilísticos y temáticas ya
asentada en el Decameron45 y, al mismo tiempo, supedita su estructura a los
géneros propios de la literatura caballeresca italiana. Estas historias intercala-
das se remontan a tradiciones narrativas muy dispares pera, en cada obra y en
medida peculiar, confluyen sus rasgos diferenciales concernientes, p.ej., a la
constelación de personajes, a la índole de la trama y a la modulación estilís-
tica. De ahí que la constitución textual de la nove//a romanzesca dependa de la
interacción, diferentemente graduada, entre novel/a, cantare y romanzo cava-
lleresco. Las convergencias y divergencias entre estos géneros respaldan su
estatuto tipalógico específica.
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